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1. HET EINDE VAN DE KUNST
In After the End of Art interpreteert Arthur Danto de overgang van ‘moderne’ naar 
‘hedendaagse’ beeldende kunst, halfweg de jaren 1960, als een ware breuk die het ‘einde
van de kunst’ betekent. Daarmee bedoelt Danto dat kunst ‘post-historisch’ is geworden. 
Kunst heeft niet langer een ontwikkelingsgeschiedenis, omdat ze niet langer gestuurd door 
narratieve structuren of picturale tradities die voorschrijven hoe kunstwerken eruit moeten 
zien. Danto illustreert die ontwikkeling aan de hand van Andy Warhols Brillo Box, die 
visueel niet onderscheidbaar is van Brillodozen in de supermarkt. Het belang van de Brillo 
Box is dat ze aantoont dat, op het gebied van wat zuiver visueel waarneembaar is, eender 
wat een kunstwerk kan zijn. Daarom kunnen de onderscheidende kenmerken van kunst niet 
door middel van de waarneming verkend worden. De ontologische scheidingslijn tussen 
kunstwerken en doodgewone dingen zal niet door de kunstenaar maar door de filosoof
ontdekt moeten worden. Wil je te weten komen wat kunst is, kan je geen beroep meer doen 
louter op je visuele ervaring. Het is theorie, niet de visuele ervaring, die zal beslechten wat 
het onderscheid tussen een kunstwerk en een gewoon object maakt. Als gevolg is kunst niet 
langer iets wat in de eerste plaats moet bekeken worden. Ze is ‘conceptueel’ geworden. De 
vraag ‘Wat is kunst?’ werd overgedragen aan de filosofen. Een verdere vooruitgang op de 
2definitie van de kunst is een taak van de filosofie geworden, niet van de kunstenaar. Op die 
manier is kunst tot een einde gekomen. Sinds het einde van de kunst wordt de cruciale 
vraag: “wat maakt het verschil tussen een kunstwerk en iets dat geen kunstwerk is wanneer 
er geen interessant perceptueel verschil tussen beide is?” (Danto 1997: 35).
Ik zal Danto’s argument voor het einde van de kunst aanvechten op twee gronden. Ten 
eerste zal ik argumenteren dat de these van het einde van de kunst een ongeldige 
veralgemening is van de vaststelling dat een welbepaalde episode in de geschiedenis van de 
Amerikaanse schilderkunst beëindigd is. Anders geformuleerd: Danto doet aan kunstkritiek 
maar pretendeert aan kunstfilosofie te doen. Ten tweede, zijn argument vanuit 
onderscheidbaarheid berust op een specifieke visie op de visuele waarneming die naar mijn 
mening foutief is. Aanvaarden we die visie op de visuele waarneming niet, dan hebben we 
geen redenen om onderscheidsbaarheidsthese te aanvaarden. En die these is de 
basispremisse voor zijn argument voor het einde van de kunst. 
2. HET GREENBERGIAANSE MODERNISME
In zijn boek verheldert Danto voortreffelijk hoe het modernistische project in de 
Amerikaanse schilderkunst gedurende de jaren 1960 tot zijn einde gekomen is. De opkomst 
van in het bijzonder Pop Art, Minimal Art en conceptuele kunst betekende het einde van
het specifieke modernistische project in de Amerikaanse schilderkunst zoals het met verve 
verdedigd werd door de kunstcriticus Clement Greenberg. Met het modernisme, zo gaat het 
3verhaal, wordt kunst in zekere zin tot haar eigen onderwerp gemaakt. Het modernisme 
verving het verhaal van de traditionele, ‘mimetische’ schilderkunst, zoals die in de 
Renaissance werd gedefinieerd door Vasari en standhield tot het einde van de 19e eeuw. 
Vasari prees de illusionistische kwaliteiten van de schilderkunst. Het ideale schilderij was 
er als het ware één die zo getrouw op de realiteit geleek dat het je zou kunnen doen geloven
dat de afgebeelde scène werkelijk aanwezig was. Ernst Gombrich, in Art and Illusion 
(1960), vertelt de ontwikkeling van het schilderkunstig realisme als het resultaat van een 
lange geschiedenis van ‘schema en correctie’, zoals hij dat noemt, die evolueert naar de 
maximalisatie van het illusoire effect. Gombrich beschrijft de ontwikkelingsgeschiedenis 
van de Westerse kunst als een serie ontdekkingen over de aard van de visuele waarneming 
die uiteindelijk geleid hebben tot schildertechnieken die in staat zijn illusoire evaringen bij 
de toeschouwer teweeg te brengen. Aldus kunnen we de pre-moderne Westerse 
kunstgeschiedenis opvatten als een groot verhaal met een ontwikkelingsgeschiedenis. 
Volgens Greenberg was de overgang van pre-moderne kunst naar moderne kunst er één 
van mimetische naar niet-mimetische kenmerken van het schilderen. De periode van het 
modernisme is te situeren van ongeveer 1880 tot ongeveer 1965. Greenberg omschreef het 
modernistische project in zijn beroemde artikel ‘Modernist Painting’ in 1960. De essentie 
van het modernisme, volgens Greenberg, is “het gebruik van de karakteristieke methoden 
van een discipline om de discipline te bekritiseren” (Greenberg 1960/1993: 85). Het 
onderwerp van de schilderkunst is schilderkunst zelf. Elk modernistisch schilderij is een 
‘kritiek van de zuivere schilderkunst’. De essentie van een medium valt samen met wat 
uniek is in het wezen van dat medium. In het geval van schilderkunst is die essentie 
vlakheid. Dat sluit het opwekken van de illusie van een driedimensionale ruimte bij de 
4waarnemer uit. Greenberg begrijpt de ontwikkelingsgeschiedenis van de moderne kunst op 
die manier. De praktijk van de schilderkunst was een activiteit van zelfkritiek en dat 
betekende een progressieve evolutie naar de eliminatie van elk effect dat afkomstig is van 
elementen die niet essentieel zijn aan het medium schilderkunst, dus ook van elke 
representationele inhoud die niet verwijst naar het medium schilderkunst zelf. Uiteindelijk 
evolueerde de avant-garde naar puur schilderkunstige, abstracte kunst. De betekenis van 
een modern schilderij valt volledig samen met de vorm. De materiële eigenschappen van 
het schilderij - de vorm, de verf, het vlakke oppervlak - worden uiteindelijk de essentie van 
de schilderkunst. Het eindresultaat is een transformatie van representatie naar het object 
zelf, en van de inhoud naar het bewerkte oppervlak, naar de verf zelf. Bedenk dat hier het 
onderscheid tussen de werkelijkheid en kunst in zekere zin opgeheven wordt. Kunst 
onderscheidt zich niet langer van de werkelijkheid omdat ze enige betekenis zou hebben, 
omdat ze iets over de werkelijkheid zegt. Een kunstwerk hoeft niets te betekenen om te zijn 
wat het is: een kunstwerk. Dat project van de zelf-definitie van de kunst door middel van 
‘zuivere’ schilderkunst is uiteindelijk in een impasse geraakt, die perfect wordt 
geïllustreerd door de Brillo Box. De Brillo Box plaatst de zuiver materialistische esthetica 
van Greenberg voor een dilemma. Op basis van zijn zuiver formele, materiële kenmerken 
is de Brillo Box immers niet onderscheidbaar van een gewoon, niet-artistiek object. We 
kunnen het verschil niet specifiëren zonder te verwijzen naar de inhoud ervan. Maar dan 
moeten we de materialistische esthetica opgeven. De redenen van die impasse zijn echter 
louter intern aan dat modernistische project zelf. Danto verheldert voortreffelijk de manier 
waarop het puristische modernistische project van de zelf-definitie van het medium 
schilderkunst geconfronteerd werd met haar eigen beperkingen. Die kunnen niet 
5overwonnen konden worden door modernistische schilderkunst voor redenen intern aan het 
Greenbergiaanse stelsel zelf. Maar de beperkingen van het Greenbergiaanse modernisme 
mogen niet verward worden met beperkingen van de visuele kunsten in het algemeen. Wat 
de Brillo Box illustreert is het einde van het modernistische project, althans zoals dat 
geformuleerd werd door Clement Greenberg. Als Danto zegt dat de geschiedenis van de 
kunst voorbij is, bedoelt hij dat een welbepaalde narratieve ontwikkeling beïndigd is. Net 
zoals het einde van het picturale naturalisme aan het einde van de 19e eeuw het begin van 
het modernistische project inluidde, zo luidde het einde van de ‘zuivere schilderkunst’ in de 
jaren 60 een nieuw tijdperk in, waarin nieuwe uitbeeldingsvormen en nieuwe media hun 
intrede deden. Danto generaliseert ten onrechte van het einde van het Greenbergiaanse 
project van ‘zuivere schilderkunst’ naar het einde van de kunst tout court. Danto’s these is 
uitsluitend een commentaar op een episode in de Amerikaanse schilderkunst. Dat sluit 
echter niet uit dat de ontwikkelingsgeschiedenis van de kunst zich op een andere manier 
kan voortzetten. En die mogelijkheid is reeds aanwezig in de eerste anti-modernistische 
kunststrekkingen. Die maakten een einde de interne beperkingen waarmee het 
Greenbergiaanse modernisme kampte. We hebben geen redenen om aan te nemen dat 
hedendaagse kunst op een gelijkaardige wijze afgesloten zou zijn van een vooruitzicht op 
een ontwikkelingsgeschiedenis. Met het idee dat ‘post-historisch’ geworden, hanteert 
Danto een zeer specifieke notie van ‘kunstgeschiedenis’, namelijk als een zich 
ontwikkelende narratieve structuur van de zelf-definitie van de kunst. Na het einde van de 
kunst, dus na de introductie van de Brillo Box in 1964, vallen kunstwerken niet langer 
binnen het traject van een lineaire evolutie die convergeert naar de ontdekking van de 
natuur van de kunst. Men kan zich in de eerste plaats terecht de vraag stellen of het ‘project 
6van zelfdefinitie’ de enige drijfveer is voor de ontwikkeling van de kunst. Maar nog los 
daarvan geldt Danto’s these slechts voor een specifieke invulling van de zelfdefinitie van de 
kunst, beoefend door het Greenbergiaanse modernisme. Waarom zou het project van zelf-
definitie niet kunnen doorgaan op een andere manier? Hier komen we bij mijn tweede punt 
van kritiek op Danto’s argument: de notie van de ononderscheidbaarheid. Uiteindelijk 
berust Danto’s argument volledig daarop. 
3. DE ONONDERSCHEIDBAARHEIDSTHESE
Het probleem met Danto’s ononderscheidbaarheidsthese is dat ze berust op zeer specifieke 
visie op de visuele waarneming die men in de hedendaagse cognitiewetenschappen 
berschrijft als een ‘modulaire’ visie. Dat betekent dat de visuele ervaring cognitively 
impenetrable is, zoals dat in het jargon heeft. Het visuele systeem, of de visuele systemen, 
opereren relatief onafhankelijk van, en onbeïnvloedbaar door, cognitie, of het denken. 
Dergelijke visie op de waarneming, courant in de jaren 1980, is steeds meer onder druk 
komen te staan. Hedendaagse, alternatieve modellen van de visuele waarneming 
benadrukken de holistische, contextuele en interactieve dimensies van de waarneming. Er 
groeit meer en meer een consensus binnen de cognitiewetenschappen dat het modulare 
model verkeerd is. Een sleutelartikel in die context is ‘A Critique of Pure Vision’ van 
Chuchland, Ramachandran & Sjenowski (1995), dat aantoont dat waarneming en cognitie 
zijn niet zo strikt gescheiden als het modulaire model voorstelt. 
7Danto’s ononderscheidsbaarheidsthese is gebaseerd op dergelijke aanvechtbare notie van 
‘zuivere waarneming’. Paradoxaal aan Danto’s notie van ononderscheidbaarheid, en de 
visie op de visuele waarneming waarop de notie gebaseerd is, is dat ze een zeer beperkte 
reikwijdte heeft. De toepassing van de ononderscheidbaarheidsthese is beperkt tot
traditionele, ‘op zichzelf staande’ uitbeeldingsvormen, zoals het ingekaderde schilderij en 
de op een sokkel staande sculptuur. Dat is paradoxaal omdat kunst na het modernisme geen 
vormelijke beperkingen meer kent, en juist daarom immuun is voor de 
onderscheidsbaarheidsthese. Ik verklaar me nader. Het is juist typerend voor strekkingen na 
het modernisme dat ze de medium-specificiteit en de contextloosheid van de kunst 
aanvechten. Pop Art, Minimal Art, en conceptuele kunst in de jaren 1960, en nieuwe 
uitbeeldingsvormen sinds de jaren 1970 - zoals performance art, installatiekunst en 
videoinstallatiekunst - produceren veelal kunstwerken die niet op een sokkel geplaatst 
kunnen worden, of in een kader gehangen, om volledig onafhankelijk van hun context 
waargenomen te worden. Eerder dan een verschuiving van ‘ervaringsgerichte’ naar 
‘conceptuele’ kunst, illustreren die strekkingen een verschil in de wijze waarop aan de 
ervaring van de toeschouwer geappelleerd wordt. In vele gevallen wordt de waarnemer een 
actieve deelnemer. Neem bijvoorbeeld het minimalisme van Donald Judd of Robert Morris. 
De minimalistische sculpturen die zij creëren zijn ontdaan van hun sokkel: ze hebben geen 
essentie los van de context waarin ze geplaatst worden. Meestal worden ze seriëel 
geplaatst, en dienen ze waargenomen te worden in hun gehele context. De toeschouwer
wandelt er doorheen en wordt een actief betrokken waarnemer. Het is irrelevant te stellen 
dat een individueel element in de contextuele situatie perceptueel ononderscheidbaar zou 
zijn van niet-artistieke objecten zoals materialen uit de houthandel. De gehele ruimtelijke
8context, incluis de activiteit van de toeschouwer, zijn relevant voor het kunstwerk als 
esthetisch object. 
Het begrijpen van een kunstwerk kan onze waarneming ervan beïnvloeden, en zou dus in 
principe het ‘ononderscheidbare’ onderscheidbaar kunnen maken. Danto veronderstelt 
echter dat de interpretatie van een kunstwerk volledig onafhankelijk en verschillend is van 
de waarneming ervan. Het is correct dat het verstaan of een object al dan niet een 
kunstwerk is, of welke specifieke betekenis het werk heeft, veel meer inhoudt dan ‘louter 
waarnemen’. Maar dat wil echter niet zeggen dat dergelijke kennis niet kan beïnvloeden
hoe we de objecten in kwestie waarnemen. Onze waarneming van kunstwerken kan 
weldegelijk beïnvloed worden door de opvattingen die we hebben over wat ze zijn en wat 
ze betekenen. We bekijken de Brillo Box in de context waarin ze wordt tentoongesteld: we 
begrijpen de problematisering van het modernistische purisme; en haar associatie met de 
minimalistische sculptuur is onontkoombaar. En uiteraard gelijkt ze op banale koopwaar uit 
de supermarkt. Onze esthetische appreciatie van het kunstwerk is een amalgaam van 
verschillende factoren. Die appreciatie kan je niet strikt opdelen in visuele ervaring 
enerzijds en interpretatie anderzijds. De inhoud en de fenomenologische kwaliteit van de 
visuele ervaring van een kunstwerk zijn niet zo strikt van elkaar gescheiden als Danto 
veronderstelt.
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